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Über eine Prokof’ev’sche Sonate, die „wie von selbst
gekommen“ ist
Im Werk der russischen Komponisten des 19. bis Anfang des 20. Jahr-
hunderts ist es eher schwierig, mehr oder weniger bedeutende Stücke für
Querflöte solo zu finden. Lediglich Aleksandr P. Borodin schrieb in seiner
Jugend eine Sonate, wobei leider das Manuskript nicht erhalten ist. Es ist
bekannt, dass sich auch Pëtr I. Čajkovskij als Student des St. Petersbur-
ger Konservatoriums für die Querflöte begeisterte und sogar Unterricht bei
dem italienischen Flötisten Professor Cesare Ciardi nahm. Am Ende sei-
nes Lebens versuchte der Komponist erneut, seinen langjährigen Traum zu
verwirklichen und ein Flötenkonzert zu schreiben, was aber sein vorzeiti-
ger Tod verhinderte. Es sind nur die Entwürfe eines Flötenkonzertstückes
überliefert.
Die allmähliche Bereicherung des Flötenrepertoires mit neuen Werken
beginnt in der russischen Musik erst in der sowjetischen Periode vor dem
Zweiten Weltkrieg und erreicht ihren Höhepunkt in den 1970er und 1980er
Jahren. In dieser Zeit sind mehrere größere Werke für Querflöte (Konzerte,
Sonaten, Suiten) entstanden. Künstlerisch und inhaltlich sind diese aber
unterschiedlich: Manche sind nur als didaktisches Repertoire verwendbar,
andere wurden nach der Uraufführung vergessen, und nur wenige haben
sich gut im Konzertrepertoire etabliert und zählen heute zum „goldenen
Fonds“ der Flötenmusik des 20. Jahrhunderts. Zu solchen Werken gehört
auch Sergej S. Prokof’evs Sonate für Flöte und Klavier D-Dur op. 94.1 In der
zeitgenössischen Flötenliteratur beurteilt man sie als eine bedeutendsten
und interessantesten Kompositionen.
Auf die Idee, ein Stück für Flöte zu schreiben, kam Prokof’ev noch wäh-
rend seines Aufenthaltes im Pariser Exil. Im Gespräch mit dem bekannten
sowjetischen Musikwissenschaftler Semën I. Šlifstejn betonte der Kompo-
nist:
1Vgl. Sergej V. Bolotin, Biografičeskij slovar’ muzykantov-ispolnitelej na duhovyh in-
strumentah [Biografisches Lexikon von Interpreten auf Blasinstrumenten], Leningrad:
Muzyka, 1969. – Patricia L. Harper, „Prokofiev’s Sonata for Flute and Piano in D
Major Opus 94”, in: The Flutist Quarterly XXIX/1 (2003), p. 30–39.
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Der Gedanke einer Flötensonate entstand schon vor vielen Jahren.
Während meines Aufenthaltes in Frankreich, wo sich, wie Sie wissen,
die Kultur des Holzbläserspieles auf einem sehr hohen Niveau befin-
det, wandten sich französische Flötisten mehrmals mit der Bitte an
mich, ein autonomes Konzertstück für sie zu schreiben. Damit war
zwar die Idee einer Flötensonate entstanden, aber irgendwie ‚beweg-
te‘ sich diese Idee nicht weiter. Und erst jetzt, sozusagen ‚zwischen
diesem und jenem‘, beim Komponieren des Balletts Aschenbrödel
und dem Überdenken der Instrumentierung der letzten Szenen der
Oper Krieg und Frieden, ist die Sonate wie von selbst gekommen.2
Wer von den französischen Flötisten hätte wohl den Komponisten für das
neue Werk inspirieren können? Aus Prokof’evs Erinnerungen wissen wir,
dass er vom ‚himmlischen Klang‘ George Barrères (1876–1944) begeistert
war, den er mehrmals gehört hatte.3 Dieser berühmte französische Flötist,
der den größten Teil seines Lebens in den Vereinigten Staaten verbrachte,
ist als Reformierer des Flötenspiels wohl bekannt. Von der Tradition des
Pariser Konservatoriums und, vor allem, von den didaktischen Prinzipien
seines Lehrers Claude Paul Taffanel (1844–1908) ausgehend, entwickelte
Barrère die „vokale“ Richtung in der Kunst des Flötenspieles weiter.
Die ersten Eindrücke von Barrères Spiel bekam Prokof’ev vermutlich be-
reits in den USA über seine Bekanntschaft mit dem Dirigenten und Kom-
ponisten Walter Damrosch (1862–1950). Unter dessen Leitung waren im
Herbst 1918 in New York gerade Prokof’evs Sinfonie classique und das
Erste Klavierkonzert, in dem der Komponist auch als Solist auftrat, auf-
geführt worden. Barrère war damals als Erster Flötist in Damroschs Or-
chester tätig: Der Dirigent hatte ihn aus Paris nach New York engagiert.
Nähere Bekanntschaft mit dem Flötisten knüpfte Prokof’ev in den Salons
an, die in New York der gebürtige Russe, Tänzer und Choreograf Adol’f
Rudol’fovič Bol’m (Adolph Bolm, 1884–1951) für die künstlerische Elite
organisiert hatte, zu der auch Prokof’ev und Barrère gehörten. Außerdem,
wie Nancy Toff bemerkte, nahm Barrère an Konzerten der Französisch-
2Semën I. Šlifštejn, „S. Prokof’ev sočinâet muzyku“ [S. Prokof’ev komponiert Musik],
in: Sovetskaâ muzyka [Sowjetische Musik] 1985, № 5, s. 65 f.
3Izrail’ V. Nest’ev, Žizn’ Sergeâ Prokof’eva [Das Leben Sergej Prokof’evs], Moskva:
Sovetskij kompozitor, 1973, s. 479.
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Amerikanischen Musikgesellschaft teil, die zu Ehren von Prokof’ev organi-
siert wurden, sowie an weiteren gemeinsamen Aktivitäten.4
Jedoch nicht nur Barrères Spiel war für den Komponisten eine wichti-
ge Inspirationsquelle. Unter den anderen französischen Flötisten, mit de-
nen Prokof’ev zusammenarbeitete, sind zumindest noch zwei zu erwähnen:
Philippe Gaubert (1879–1941) und Roger Désormière (1898–1963). Die bei-
den sind auch als frühe Dirigenten von Prokof’evs Werken gut bekannt.
Gaubert, Flötenprofessor am Pariser Konservatorium, dirigierte die Urauf-
führungen der sinfonischen Suite Die Liebe zu den drei Orangen (1925)
und des Balletts Sur le Borysthène [Am Dnepr] (1932). Unter der Leitung
von Gauberts Schüler Desormière fanden die Premieren des Balletts Le
pas d’acier [Der stählerne Schritt] im Jahre 1927 und der gleichnamigen
sinfonischen Suite 1931 in Paris statt.
Am wahrscheinlichsten aber hat Gaubert den jungen Prokof’ev dazu
ermutigt, ein Konzertwerk für Flöte zu schreiben. Zwölf Jahre lang (1919–
1931) leitete jener die Flötenklasse am Pariser Konservatorium. Der Tra-
dition des jährlichen Flötistenwettbewerbs zufolge, die hier bis zum heu-
tigen Tag währt, ist die Aufführung des speziell für dieses studentische
Turnier geschriebenen Stückes obligatorisch. Deshalb ist zu vermuten, dass
Gaubert, der einen direkten Zugang zu Prokof’evs Musik durch häufige
Aufführungen hatte und von der ‚neuen Einfachheit‘ und dem originellen
Stil des Künstlers überzeugt war, dem talentierten Komponisten angeboten
haben könnte, ein ‚autonomes Konzertstück‘ zu kreieren.
Unter den möglichen Initiatoren der Flötensonate soll auch der legen-
däre Marcel Moyse (1889–1984) nicht ausgeschlossen sein, der die Tech-
nik der progressiven Vokalisierung auf der Flöte entdeckte. Er war nach
Gaubert acht Jahre lang (1932–1940) Professor für Flötenspiel am Pari-
ser Konservatorium. Moyse war ein aktiver Propagandist der Musik seiner
Zeitgenossen und trat oft als der erste Interpret der Werke von Jacques
Ibert, Albert Roussel, Paul Hindemith u. a. auf. Es ist wohl möglich, dass
Prokof’ev, der bis zu seiner endgültigen Heimkehr nach Russland im Jah-
re 1936 überwiegend in Paris lebte, diesen Interpreten mehrmals getroffen
und von ihm sogar einen Auftrag zur Komposition bekommen hat.
Der Komponist, der immer noch unter dem Eindruck des ‚magischem
Klangs‘ der französischen Flötisten stand, entwickelte allmählich die Idee
4Nancy Toff, Monarch of the flute: The life of Georges Barrère, Oxford /New York:
Oxford University Press, 2005, p. 182 und 203.
Über eine Prokof’ev’sche Sonate 143
der zukünftigen Sonate. Die vorbereitende Sammlung des thematischen Ma-
terials für die künftige Arbeit war immer einer der wichtigsten Elemente
seines Schaffensprozesses. Ein anschauliches Beispiel dazu bildet Prokof’evs
empfehlender Rat, den er Aram I. Hačaturân (Chatschaturjan) während
seines Studiums in Moskau gegeben hatte. Zu dem Komponieren des Kla-
vierkonzerts hat Sergej Prokof’ev empfohlen:
Ein Konzert zu schreiben, ist gar nicht so einfach, Sie müssen un-
bedingt eine Erfindung haben. Ich rate Ihnen, warten Sie nicht, bis
es im Ganzen gereift ist, sondern notieren Sie sich einige Passagen,
interessante Fragmente und die Entdeckungen der Faktur, die nicht
unbedingt hintereinander folgen müssen. Später werden Sie aus die-
sen Bausteinen das Ganze zusammenfügen.5
Die Arbeit an der Flötensonate wurde auf ähnliche Weise konzipiert und
beinhaltete ebenfalls eine Vorstufe des Sammelns thematischen Materials.
Mit dem Schreiben selbst fing der Komponist im Herbst 1942 in Alma-Ata
an. Darüber schrieb er in einem Brief an seinen Freund, den Komponisten
Nikolaj Â. Mâskovskij:
Außer für das Kino schreibe ich ein kleines dramatisches Kantatchen
und habe endlich aus Moskau den Auftrag für eine Sonate für Flöte
und Klavier bekommen. Vielleicht nicht gerade zu seiner Zeit, aber
trotzdem nett.6
Man muss berücksichtigen, in welch einer Zeit das geschah: Die deutschen
Truppen hatten Leningrad besetzt, die Wolga erreicht und sich Stalingrad
genähert. Da Prokof’ev in den Nordkaukasus und später nach Alma-Ata
evakuiert worden war, konnte er, weit von der Front entfernt, etwas Ruhe
finden. In einem Brief an Mâskovskij schrieb er:
Wir leben hier ruhig und angenehm, aber weit weg von der Musik
und den Musikern [. . .]. Was meine Arbeit betrifft, habe ich bis jetzt
weniger gemacht als gerechnet, da man hier den Strom ausschaltet,
und abends muss ich mein Geschäftchen beenden, dabei diejenigen
beneidend, die die Elektrizität ohne Begrenzung nutzen dürfen.7
5Nest’ev, Žizn’, wie Anm. 2, S. 353.
6Aus einem Brief an Mâskovskij vom 27. Februar 1943. Vgl. S. S. Prokof’ev i N.Â.
Mâskovskij: Perepiska [S. S. Prokof’ev und N.Â. Mâskovskij. Briefwechsel], Moskva:
Sovetskij kompozitor, 1977, S. 461.
7Ebd., S. 464. – Neben den bescheidenden Lebensbedingungen und der geistigen Span-
nung, der mit der Arbeit an solchen großen Werken wie der Oper Krieg und Frieden
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Die Flötensonate wurde für Prokof’ev wie eine Rückkehr zu den ungetrüb-
ten Erinnerungen aus alten Vorkriegszeiten. „Dieses Instrument zog mich
seit langem an“, schrieb der Komponist, „und es schien mir, dass es nicht
ausreichend in der Musikliteratur genutzt worden war. Ich wollte der So-
nate helle und klare klassische Töne verleihen.“8
Für die Sonate wählte Prokof’ev die bequeme ‚Flöten-Tonart‘ D-Dur.
Aber diese scheinbare Bequemlichkeit im Fingersatz ist mehr als relativ.
Die Illusion der Zugänglichkeit, die für ebensolche D-Dur-Werke von Jo-
hann Joachim Quantz, Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart charak-
teristisch ist, löst sich bei Prokof’ev schon nach den ersten paar Takten
auf. Die Fülle an Chromatik, weite Sprünge, alle denkbaren Passagen, die
Einführung extrem hoher Flötentöne (d4) erfordern vom Interpreten tech-
nische Raffinesse und das perfekte Beherrschen aller künstlerischen Aus-
drucksmittel.
Prokof’evs Stil liegt eine spezifische Erfindung in der Intonation zugrun-
de, jene ‚Rückkehr vom Gestrüpp der Chromatik zur Diatonik‘, die der Au-
tor selbst als ‚neue Einfachheit‘ kennzeichnete. Prokof’ev strebt nicht nach
einer übertriebenen Komplizierung seiner musikalischen Sprache, stattdes-
sen versucht er, ‚neue Wendungen in der Melodie‘ zu entdecken und ‚das
Spektrum der melodischen Möglichkeiten‘ zu erweitern.9 Das hilft, Schablo-
nenhaftes in Technik und Stil zu meiden und sich von der ‚alten Einfachheit‘
zu distanzieren.
Das lyrische Wesen, das der Komponist selbst als eines der wichtigsten
Prinzipien seines Schaffens bezeichnete, und das oft fast unbemerkt blieb,
ist am deutlichsten im dritten Teil der Sonate zu spüren. Der Einfallsreich-
tum und die Phantasie, die Originalität der Thematik im Andante tragen
dazu bei, die vielfältigen Möglichkeiten der Klangfarben und Dynamik bei-
und der Siebten Klaviersonate verbunden war, erlebte der Komponist in dieser Zeit
eine tiefe emotionale Krise, die mit dem Bruch mit seiner ersten Frau Lina Llube-
ra (eigentlich Carolina Codina) zusammenhing. Bereits vor dem Krieg, im Winter
1941, hat Prokof’ev seine Ehefrau Lina für seine Schülerin Mira A. Mendel’son verlas-
sen. Während der Evakuierung weigerte sich Lina Prokof’eva, in einem Zug mit Mira
Mendel’son zu fahren und blieb während der gesamten Kriegszeit in Moskau mit den
Kindern zusammen. Danach war sie mehrere Jahre in einem der Stalin’schen Lager
inhaftiert.
8Sergej Sergeevič Prokof’ev. Materialy, dokumenty, vospominaniâ [Sergej Sergeevič
Prokof’ev. Materialien, Dokumente, Erinnerungen], sost. [hrsg. von] Semën I. Šlifštejn,
Moskva: Muzgiz, 1961, S. 248.
9Ebd., S. 179.
Über eine Prokof’ev’sche Sonate 145
der Instrumente ausreichend zu exponieren. Beide Timbres vergleichend,
schrieb Prokof’ev:
In einem langsamen Tempo kann die Flötenmelodie mit einer langen
Note beginnen, wiederholt aber denselben Satz das Klavier, so wird
diese Note sofort ganz blass im Vergleich zur Flöte wirken. Deshalb
muss man schon sehr viel Geschick haben, um die organische Einheit
im Ensemble mit Klavier zu finden.10
Diesbezüglich bildet das Andante ein gutes Beispiel, in dem der Komponist
in der Flötenpartie solche Notenwerte vermeidet, die mehr als eine halbe
Note lang sind, und versucht, somit die klanglichen Möglichkeiten beider
Instrumenten auszugleichen.
Die für Prokof’evs Stil charakteristische Scherzhaftigkeit und Groteske,
die der Komponist selbst zu den ‚Krümmungen aus den vorigen Zeiten‘
zählt, bekommen in der Sonate eine besondere Bedeutung. Denkt man an
die Johann-Sebastian-Bach’sche Badinerie, die den Zyklus der h-Moll-Suite
abschließt, so wirkt diese als leichtes Lächeln des großen Meisters, dagegen
ist Prokof’evs Scherzo, aus zweiteiligen Motiven gebaut und im Dreiertakt
geordnet, eher ein ironisches Lachen eines Künstlers des 20. Jahrhunderts.
Der einfache Rhythmuswechsel führt nicht nur zu einer deutlichen Akzent-
verschiebung, die, wie bereits Boris V. Asaf’ev betonte, „der wichtigste
Gestaltungsfaktor ist, der [. . .] die Schärfe, Launenhaftigkeit und eine be-
sondere Brillanz bringt“,11 sondern er trägt auch zu der expressiveren Ar-
tikulation bei.
Die ursprüngliche Orientierung des Komponisten auf die Ausdrucksmög-
lichkeiten der französischen Flötenschule, die in der Klangbildung auf vo-
kale Prinzipien angewiesen war, wird heute, leider, nicht immer von den In-
terpreten berücksichtigt. In der künstlerischen Gestaltung der Klangbilder
wird diese Strenge des Prokof’ev’schen Stils meistens als jener emotiona-
le Minimalismus empfunden, der an Trockenheit grenzt und der eigentlich
gar nicht für die Flötensonate charakteristisch ist. Immerhin hat gerade
der ‚himmlische Klang‘ von Barrère die Aufmerksamkeit des Komponisten
an sich gezogen und diente für die Komposition der Sonate als ein Vorbild.
Die Sonate wurde im August 1943 in Perm beendet. In einem Brief an den
Direktor des Musikfonds der UdSSR Levon T. Atovmân vom 13. August
berichtete der Komponist, dass er die Sonate fast fertiggeschrieben habe
10Ebd., S. 535.
11Ebd., S. 326.
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und sie ziemlich umfangreich sei. Das Gesamtvolumen der vier Teile betrug
tatsächlich etwa 40 Seiten.
Die Probearbeit begann erst, als der Komponist nach seiner endgültigen
Rückkehr nach Moskau bereits zwei Monate verbracht hatte. Für die Urauf-
führung der Sonate hatte er den Gewinner des UdSSR-Flötenwettbewerbs
Nikolaj Har’kovskij12 und den Pianisten Svâtoslav Richter verpflichtet.13
Die Proben führte der Komponist selbst in seinem Appartement des Hotels
„Metropol“, welches er nach der Rückkehr nach Moskau vorübergehend mit
seiner zweiten Frau Mira Mendel’son bewohnte, durch. Solche aktive Teil-
nahme des Komponisten an der Vorbereitung der Uraufführung war mit
seiner Absicht verbunden, das Werk in einem Wettbewerb zu präsentie-
ren. Richters Memoiren zufolge wurde die Sonate noch vor der Premiere in
der Beethovenhalle des Bol’šoj teatr dem Komitee für die Verleihung der
Staatspreise vorgespielt.14 Jedoch erhielt das Werk den Preis nicht.15 In ei-
nem öffentlichen Konzert führten dann Har’kovskij und Richter die Sonate
am 7. Dezember 1943 im Moskauer Haus der Komponisten zum ersten Mal
auf. Nach der Premiere wurde die Sonate noch mehrmals in Konzerten ge-
spielt16 und, wie der Pianist betonte, sie „hatte immer großen Erfolg gehabt
[. . .] obwohl die Flötisten nicht gerade vor Eifer glühten, sie zu spielen.“
Dieser letzte Satz Richters stimmt mit Prokof’evs Worten über die Violin-
version (op. 94 bis) der Flötensonate überein. Letzterer hatte sich mit David
Ojstrahs (Oistrachs)17 Meinung wegen mancher Änderungen in der Violin-
12Nikolaj Har’kovskij (1906–1974) war ein sowjetischer Flötist russischer Abstammung.
1928 absolvierte er die Musikfachschule in Rostov. 1931–1936 war er Mitglied des
Rundfunk-Orchesters der UdSSR, 1945–1952 des Orchesters des Bol’šoj teatr (Bol-
schoj-Theater), 1952–1968 des Staatlichen Sinfonieorchesters der UdSSR.
13Svâtoslav T. Rihter (Richter) (1915–1997) war ein weltberühmter sowjetischer Pianist
russisch-deutscher Abstammung.
14Vermutlich wollte Prokof’ev die Sonate für den Stalin-Preis nominieren lassen.
15Den Stalin-Preis hatte im Jahr 1943 Prokof’evs Siebte Klaviersonate erhalten, die der
Komponist zur gleichen Zeit schrieb. Vgl. Materialy, wie Anm. 8, S. 467.
16Ebd. – Es ist bekannt, dass Nikolaj Har’kovskij und Svâtoslav Richter die Sonate
noch mindestens fünfmal aufgeführt haben (am 15. Januar und 14. Februar 1944 im
Großen Saal des Moskauer Konservatoriums, am 12. März 1944 in der Staatlichen
Universität Moskau, am 23. Oktober 1944 im Zentralhaus der Arbeiter der Künste
und am 25. März 1945 im Kleinen Saal des Moskauer Konservatoriums).
17David F. Ojstrah (Oistrach) (1908–1974) war ein sowjetischer Geiger jüdischer Ab-
stammung. 1926 hatte er das Musikalisch-Dramatische Institut (Konservatorium) in
Odesa absolviert. Nach der Übersiedlung nach Moskau vollführte er als Professor des
Moskauer Konservatoriums eine rege internationale Konzerttätigkeit.
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version arrangiert und hat als einen der wichtigsten Gründe für die ‚Weiter-
gabe‘ des Werkes an die Geiger „das geringe Interesse der Flötisten für die
Sonate“ genannt. Wie ehrlich und objektiv konnte Prokof’ev die wirkliche
Situation beurteilen? Angesichts der Tatsache, dass die ursprüngliche Ver-
sion der Flötensonate in der UdSSR nie veröffentlicht und die Flötenpartie
zur gedruckten Violinversion nur als ein Anhang beigefügt wurden, kann
von einer breiteren Popularität dieses Opus’ Prokof’evs tatsächlich kaum
die Rede sein. Ebenso schwer vorstellbar ist, dass die handschriftliche Ko-
pie der Sonate, die sich im Besitz von Har’kovskij und Richter befand, für
einen größeren Teil der Flötisten zugänglich war, und dazu noch zu einer
Zeit, die seit Anfang 1944 bis zum Ende des Krieges noch fast eineinhalb
Jahre auf sich warten ließ, und militärische Ereignisse noch in vollem Gange
waren. In dieser Situation bedeutete Ojstrahs Vorschlag für den Komponis-
ten einen realistischen Schritt, um sein Werk mehr bekannt und gefragt zu
machen.
Der talentierte sowjetische Geiger, der schon damals überzeugend zu
weltweitem Ruhm strebte und ein einfühlsamer Interpret von Prokof’evs
‚neuer Einfachheit‘ war, verfügte über viel größere Möglichkeiten, Anerken-
nung für die Sonate zu gewinnen, als seine Kollegen Flötisten, und zwar
nicht nur in der Sowjetunion, sondern auch weit über ihre Grenzen hinaus.
Für seinen mit der Violine erreichbaren Klang war eine außergewöhnliche
Schönheit und eine ‚beflügelte‘ Ausdruckskraft charakteristisch sowie jene
technische Feinheit, womit er wahrscheinlich mehr dem Barrère’schen ‚Zau-
berklang‘ entsprach, auf den Prokof’ev sich in der Flötensonate orientiert
hatte und den er, möglicherweise, nicht in Har’kovskijs Interpretation wie-
derfand. Der Komponist wurde nicht enttäuscht: Gleich nach der ersten
Aufführung der Sonate durch David Ojstrah und den Pianisten Lev Obo-
rin in Moskau und durch Josef Sigetti in Boston gewann sie eine große
Popularität unter sowjetischen und ausländischen Geigern. Nur der fran-
zösische Flötist Jean-Pierre Rampal hat sich die Sonate von den Geigern
‚wiedergeholt‘ und führte sie erstmals 1948 in Paris auf. Später spielte er
das Werk häufiger in seinen Konzerten.
Gerade dank Rampal hat dieses Opus des russischen Komponisten nun-
mehr einen festen Platz im Flötenrepertoire gewonnen und wurde nach
Ojstrahs Transkription für die Violine nicht endgültig zum ‚Eigentum‘ der
Geiger. Strebt man aber heute zur Annäherung an den idealen
Prokof’ev’schen Flötenklang, so muss man nicht nur an die vokalisierte
Klangwiedergabetechnik der französischen Flötisten denken, die den Kom-
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ponisten ursprünglich inspiriert hat, sondern auch an die Leichtigkeit der
Stimmbindungen der Violine. Nur auf diese Weise ist die genaue Wieder-
gabe der Intention des Autors möglich, die Tiefe und Fülle der Musik des
großen Meisters erreichbar.
Bibliografie
Sergej Sergeevič Prokof’ev. Materialy, dokumenty, vospominaniâ [Sergej
Sergeevič Prokof’ev. Materialien, Dokumente, Erinnerungen], sost. [hrsg.
von] Semën I. Šlifštejn, Moskva: Muzgiz, 1961.
Sergej V. Bolotin, Biografičeskij slovar’ muzykantov-ispolnitelej na
duhovyh instrumentah [Biografisches Lexikon von Interpreten auf
Blasinstrumenten], Leningrad: Muzyka, 1969.
Izrail’ V. Nest’ev, Žizn’ Sergeâ Prokof’eva [Das Leben Sergej Prokof’evs],
Moskva: Sovetskij kompozitor, 1973.
S. S. Prokof’ev i N.Â. Mâskovskij: Perepiska [S. S. Prokof’ev und N.Â.
Mâskovskij. Briefwechsel], Moskva: Sovetskij kompozitor, 1977.
Semën I. Šlifštejn, „S. Prokof’ev sočinâet muzyku“ [S. Prokof’ev
komponiert Musik], in: Sovetskaâ muzyka 1985, № 5, s. 65 f.
Patricia L. Harper, “Prokofiev’s Sonata for Flute and Piano in D Major
Opus 94”, in: The Flutist Quarterly XXIX/1 (2003), p. 30–39.
Nancy Toff, Monarch of the flute: The life of Georges Barrère, Oxford/New
York: Oxford University Press, 2005.
